










DEL ESPECTÁCULO DE LA RELIGIOSIDAD BARROCA 
(NOTAS SOBRE PROPAGANDA FIDE Y HALAGO 






Javier Aparicio Maydeu 
Universilal Pompeu Fabra, Barcelona 
Un lealm para la fe es lo que Calderón compuso a través dc sus piezas marianas y ha- 
giográficas, pero las soluciones escénicas concebidas para que la consigna de apostolado de 
la comedia religiosa no se desbaratase convergen en lo que podríamos denominar experien- 
cia sensiliva de lo sagmdo, que no es sino el resultado de poner en práctica las formas de la 
religiosidad contrarreformista, que imponen el uso y el abuso de lo audiovisual y de lo plás- 
tico en las tareas de la evangelización. La vieja idea de Spilzer de que el catolicismo barroco 
español enconlraba "en la misma sensualidad la expresión de lo trascendente"l se ve encar- 
nada, con mayor frecuencia entre las piezas posteriores a la década de I ó30, en las conven- 
ciones y fórmulas de cierre con que los dramaturgos del Siglo de Oro resolvían sus comedias 
religiosas apuntalando el propósito de propaganda .fìde a través de las apoleosis, que consti- 
tuyen un compendio breve de poética barroca y que no ocultan su parentcsco con prácticas 
muy semejantcs que los predicadores del siglo XVII hacían suyas para encaminar la religio- 
sidad popular. 
Sabido es que nobles viajeros europeos aprontaron el juicio de que el predicador ba- 




1.- Leo Spitzer, "El Barroco español", Hs/ilo y es/ru(.'/ura 1'/1 la li/era/ura esp(//Îola, Editorial Crítica, Barce- 
lona, 1980, pág. 315. 
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auspiciada por Trento para cimentar una rcspuesta contundente -y por eso perceptihle senso- 
rialmente- a la heterodoxia protestante. El aristóerata francés Barthélemy .Ioly intuye la cer- 
canía de los modos teatrales a la oratoria sagrada española y afirma que le producen especial 
extrañeza dos aspectos del sermón, "esa impetuosidad extrema, casi turhulenta, del predica- 
dor, y los continuos suspiros de las mujeres, tan grandes y vehementes que perturban toda la 
atención"2. Se trata de ejercicios de catarsis colectiva en los que el jll'cdicador, como hará el 
dramaturgo, se vale de recursos rctóricos y gestuales para granjearse la complicidad emocio- 
nal del auditorio enfervorizándolo respecto a la fc con una mise en scèllc en la quc interviene 
toda suerte de estímulos sensoriales. I,a marqucsa de Villars testimonia el alcance de estas 
prácticas subrayando que en ocasiones se pucdc llegar incluso al dolor físico, como ocurrc 
en otras órbitas de la teatralidad barroca, como la procesión de penitencial: 
Voy a pasearme en una carroza de incÓgnito a un paseo púhlico en medio del 
campo, donde hay un predicador que predica durante cuatro y cinco horas y que se 
ahofetea desesperadamente; se oye, en cuanto comienza a darse los bofetones, un 
ruido terrible de todo el pueblo, que hace lo mismo (oo.). El detalle de las devociones 
de este país sería cosa divertida de contar. 
Se entienden mejor las controversias eclesiásticas sobre la licitud del teatro en el siglo 
XVII español cuando se repara en que las formas de la religiosidad barroca se asientan en la 
teatralidad, que se convierte de este modo en la constante estética de cualquier práctica de 
apostolado. Así, sobre el árbol de la evangelización crece la hiedra del teatro. 
El profesor Gómez-Centurión ha resumido atinadamcnte el clima dominante en la prác- 
tica religiosa de los primeros años del reinado de Felipe IV, que contrasta con el quietismo y 
con el ascetismo de raigambre erasmista que recorrió varias décadas anteriores: 
Artificiosidad y ef'ectismos teatrales, desmesura y ostentación parecen ser algu- 
nas de las claves de la religiosidad barroca española que, concediendo una importan- 
cia cada vez mayor a la expresión exterior y visual del sentimiento religioso (oo.), 
opera un amplio viraje con respecto a los años dorados de la expresión mística'. 
Este golpe de timón en la práctica de la espiritualidad barroca española lo ilustran los 
sermones del padre ValentÍn de Céspedes o de Juan de Ribera, pero también las soluciones 
escénicas que adopta Calderón en las apotcosis de comedias religiosas como OrigclI, pér- 
dida y restal/mcilÍlI de la VirgclI del sagmrio, El mágico prodigioso o La e.raltaciÓII de la 
2.- Marccllin Defourneaux, Lo pido cotidialla 1'11 lo 1~'sfJ{/1Îa del Siglo de Oro, Argos Vergara, Barcelona, 198J, 
pág. 111. 
J.-Antonio DOlllínguel. Ortil., "Aspectos sociales de la vida eclesiástica en los siglos XVII y XVIII", en Lo 
Iglesia 1'1110 l,.Ij1{/1Îa de los siglos XVII y XVIII, vol. IV de Ricardo García Villos!ada, ed., Historio de 1(/ Igle- 
sia 1'// t:.lj}(IIÎa, Biblioteca de AUlores Cristianos, Madrid, 1979, pág. 14. Spitzer tenía en la memoria las proce- 
siones de la Semana Santa sevillana, ejemplo de ceremonial litÚrgico en representaciones no dramatizadas, y 
no erraba cI tiro cuando d.:finía el catolicismo barroco espaiïol recordando que mezcla lo divino con los goces 
y desfallecilllientos de la came, y que su ['enónlCno bumano y primordial es "la conciencia de lo carnal juntán- 
dose con la conciencia de lo eterno", op. cit., pág. J 17. Vid. José :v!aría Díel. Borquc, "Órbitas de teatralidad y 
géneros fronterizos en la dramaturgia dcl XVII", CriticÓ/I, 42, 1988, págs. 106-108 Y 120. 
'1.- Carlos Gómel.-Cenlurión Jilllénez, "La Iglesia y la religiosidad", en f.o 1,.lj}(I/Î(/ de VelâZ'I"I'Z, José N. AI- 
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cruz, antcriorcs a 1650. El cntramado de .efectos escénicos sensoriales que constituye el fun- 
cionamicnto dc las tramoyas, la intervenci<Ín de recitalivos y dc apoyaturas musicales y la 
probablc prcscncia dc pcbeteros en el diseño escenográfico dc la apoteosis litúrgica de La 
Virgen del Sag/'(/rio conforma, como scntcnci<Í Tirso -y con él preccptistas como cl Pinciano 
o Jcr<Ínimo de Barrionuevo- un ba/lquete de los sentidos al que acudcn invitados la vista, cl 
olfato y el oído. Un sermón de sexagésima dcl portugués Antonio de Vieira, dc 1655, ponc 
de manifiesto no sólo que ya no cs posiblc scparar, mediado el seiscientos, las formas de tca- 
tralidad de la práctica religiosa, sino la propia cxtraversi<Ín del sentimiento religioso; 
Va un prcdicador prcdicando la Pasi<Ín, llega al pretorio de Pilatos, cuenta c<Ímo 
a Cristo Ic hicicron rcy dc burlas, dice quc tomaron una púrpura y se la pusieron so- 
bre los hombros, oyc aqucllo cl auditorio muy atento; dice que tejieron una corona de 
espinas y quc sc la pusicron cn la cabcza, oyéndolo todos con la misma atenl:i<Ín (oo.). 
Córrese cn este caso una cortina, aparccc la imagen del Ecce I-!omo, y vcis aquí a to- 
dos postrados por tierra, vcis aquí a todos herirse los pechos, aquí las lágrimas, aquí 
los gritos, aquí los alaridos, aquí las bofctadas~. 
La fuerza emocional dcscncadcnada por la a/larienda del Ecce Ilomo que describe 
Vieira no cs sino el efecto de un rccurso tcatral tipificado con el que el predicador resuelve 
cl serm<Ín haciendo uso de un final climático quc los dramaturgos frccucntarán también a 
través de las apoteosis. Para generar el vértigo dc la fc, la oratoria sagrada acudc a fórmulas 
dramátil:as con las que el público del corral de comcdias cstaba familiarizado. Y la aparien- 
cia como golpe de cfecto escénico final es una de cllas, como lo son también los rccursos 
quc facilitan la consolidación cn la memoria del espectador del mensaje evangélico, y que 
podríamos dcnominar rituales de la ill1postu/'(/: 
a) Impostaciones o cambios de voz. Voces cn off. 










c) Rcitcración dc los vcrsos quc concentran sentenciosamente clmensaje devoto. Sal- 
modias, plegarias y recitativos. Apoyatllras musicales. 
El prcdicador, como el comcdiante que sigue las acotaciones originales y las indicacio- 
nes cscénicas quc ha ido anotando entre los versos finales de la comedia el director de la 
compañía, quc sabe que salir airoso de la a/)(}t('osis es saborear el éxito, cierra la actuaci<Ín 
con el lujo del.fì/l de pte. Lo sabía muy bicn Francisco Terrones del Caño; 
Con palabras más fuertes, más significativas y aun hipcrbólicas, más apriesa, 
con voz más aIla, mayor conato o afecto, con algunos apóstrofes, interrogaciones, ex- 
clamaciones sobre lo dicho y probado cn el serm<Ín, hasta acabar con gracia y gloriaó. 
El intcrcambio csccnográfico entre el corral y el templo, y la complejidad de recursos 
sensoriales que ambos ámbitos compartcn traspasando las lindes de la mera ret<Írica de la pa- 
i; 
i ~ 1 
" 
! i 
5.- Alllonio de Vieira. AjJrol'ecj/{{r dele.\'/{/I/(jo. Nue\'(/ idea de jlttljJi/o cl1risli{l/lO-jJOji/ica; deliucada eu ciuco 
Sem/(J//es \'(/rios, o/ros discursos: prcdicados por el !?"\'('J'clulissilllo..., Bernardo Nogués, Valen<:Îa, 1660, 
p<Íg.86. 
6.- Franeiseo Terrones del Caiìo, lus/mcciåu de predicadores, CI<Ísieos Castellanos, Espasa-Calpe, Madrid, 
1976, p<Íg. 89. Cfr. Julio Caro 13aroja, "ReligiÓn, visiones dcllllundo, clases sociales y honor durante los si- 
glos XVI y XVII en Espaiïa", en Julian I'ill-Rivers y J.G.l'eristiany, eds., HOllor.\' Gmcia, Alianza Editorial, 
7 
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labra -dc los bodegolles verbales dcl Barroco- los puso en cvideneia Emilio Orozco, que se- 
ñalaba quc "esa generalteatralización dcl templo se produjo de una parte como fenómeno si- 
cosociológico de época, pcro también, unido a ello, como inevitable consccucncia de las dis- 
posicioncs de Trento, que extremaron especialmente los jesuitas en su política artística y 
cultural literaria de atracción y conmoción sensorial"7. Las comedias religiosas calderonia- 
nas bcben de estas aguas por las que navega la imaginería y la añagaza visual -de la que 
también supo la literatura espiritual de la mano dcl diagrall/a- el reeitativo musical para cl 
arrobamicnto del espectador y las tentaciones olfativas llegadas dc la liturgia, conformando 
una compleja sinestesiax. Este peculiar fenómeno puede observarse también en sentido con- 
trario, esto cs, en relación con la irrupción en la escena del corral o del coliseo palaciego no 
sólo de las técnicas empleadas por la Iglesia en las ceremonias litúrgicas, sino asimismo de 
la propia estructura dc la ceremonia y de sus componentes sensiti vos, alcanzando de la mano 
de Calderón una ilusión mctateatral que encontramos en la apoteosis de OrigC1/, pérdida y 
restauraciÓn de la Virgen del Sagrario: 
Sube la lll/agen y van en procesiÓn todos; el Arzobispo la lleva, )' luego, de ro- 
dil!as, c(/Iltala MlÍsica, que hall de ser los pajes COII sohrepel!ices. 
Do1Ìa Constanw: Yo la llevaré en mis hombros. 
Las voces mis dichas canten. 
Cant. l.": Salve Regina. 
:>-1adrid, 1993, pág. 127. Se nos recuerda aquí que la oratoria sagrada acudía en ocasiones a paisajes apocalíp- 
ticos para arraigar entre la feligresía el mensaje evangélico. A los dramaturgos del XVII no les era ajeno el re- 
curso, y varias comedias religiosas calderonianas, como Los dos al//lIl/les del cielo. t'f IlltÍgico prodigioso, /0:1 
Joseph de las IIII/geres o Las cadel/as del delllol/io, ilustran el triunfo de la fe cristiana escenilÏcando la subida 
a los cielos del taumaturgo o del mártir entre la ira de la tempestad y el inlÏerno de una naturaleza desbocada. 
Se trata de "exponer algún concepto doctrinal, y con eso se ha cumplido con la parte instructiva que debe te- 
ner todo sermÓn, y caldear psicolÓgicamente el ambiente, algo necesario para introducir las consideraciones 
morales destinadas a conmover", Manuel Morán y José Andrés-Gallego, "El predicador", en Rosario Villari y 
otros, eds., U hOlllbre barroco, Alianza Editorial, Madrid, 1992, pág. 192. "Con el coneurso de la voz -volu- 
men 111 crescelldo- nuestro predicador utilizará el arscnal retórico habitual (oo.) e ineluso algún recurso eseé- 
nieo", misma página. Refiere también este particular Julio Caro Raroja, l.as.!iJ/mas cOlllp"~ias de la vida reli- 
giosa. ReligiÓII, .wciedad y cartÍcter 1'1/ la I;spafia de los siglos XVI y XVII, Akal, Madrid, 1978, 
págs. 147-156. 
7.- Emilio ürozco Díaz, "Sobre la teatralización del templo y la función religiosa en el Barroco: el predicador 
y el comediante", el/ademos pam lrlvesligar:iÓI/ de 1(/ I.ile/ï//I//ï/ lIi.\'fJtÍlIica, 2-3, 1980, págs. 171-188. Cito 
aquí por su llIlrodl/cr:iÓII alliarroco 1, Universidad de (ìranada, Granada, 1988, pág. 269. Vid. Florencio Se- 
gura, "Calderón y la escenografía de los jesuitas", RazÓI/ y Fe, 1.004, l. 205, enero 1982, págs. 15-32; Javier 
Aparicio Maydeu, "Anotaciones sobre Calderón y la moda hagiográfica de su tiempo", Scripll/m, 6/7, 1991, 
págs. 49-57. 
8.- Cfr. Silvia Carandini, "11 grande spetlacolo sacro", Tealro e .I'pl'l((/colo l/el SeiCl'lIlo, Editori l.atel'nl, Bari, 
1990, pág. 60: "La Chiesa que già in epoca medieva\c avcva padroneggialo (.oo) le principali forme speltaeo- 
lare, non puil restare indietro nell'opera di riconquista spirituale e cllhurale della societir cristiana, dopo la crisi 
e il grande scisllla rifol1nista. Le recenti meravigliosc acqllisizioni dcHa scenotecnica, gli splendidi svilllppi 
dcHa Illusica, le nllove cfficaci teeniche spettacolarc, espressive, gestllali e oratorie, la coinvolgente sinestesia 
che il grandc teatro barocco è venllto sperilllentando, piegati alle esigenze deH'ideologia contl'Oriformista e 
deHo spettaeolo sacro, diventano fondulllcntali ingredienti di ogni Illanifestazione religiosa, di aleune nllove 


































DEL ESPECTÁCULO DE L^ RELlGIOSID^D BARROCA 
Todos: Precursora del sol, alba del día. 
Callt.2.": Matcr Miscricordiac. 
Todos: Estrella de la mar, luz de la noche. 
IJ 
Rey: Alabanzas de María merezca 
el alma cscuchar. ij 
DOII Bernardo: Oyc, volvcd a cantar. ,1 
,1 
11 
Dona Constanzo: jQué placer! 
Rey: i Y qué alegría! '1 
'. 
f ~ Cant.3.": Vita, dulccdo. 
Todos: 
Gran torre de David, puerta del cielo. 
Spes nostra. 





Prosigue /a procesiÓn a/soll de cl1irilllías9. 
Calderón traslada a la escena una procesión mari ana en la que los versos se engalanan 
con un acompañamiento musical de chirimías. Pero al espectador se le presenta una escena 
desbordada en la que la música se completa con recitativos en latín, y un coro trae a la me- 
moria un jardín de/70res curiosas que cierra una escena vertebrada por relaciones sinestési- 
cas semejantes a las que la Iglesia del XVII establecía en las ceremonias del cultolO. No se 
han conservado copias de comediante de esta comedia, que slÍlo nos llega a través del texto 
de la Segullda Parte de 1637, ni disponemos de documentacilÍn sobre su práctica escénica, 
pero nos aventuramos a pensar que este final metateatral reconstruiría en escena el desarro- 
llo de la procesilÍn, y los espectadores no echarían de menos el incienso de los pebeteros mlÍ- 
viles. El dramaturgo, como el alquimista, sabe del valor de la varietas, y el juego con las per- 
cepciones sensoriales es, en el ejemplo de esta comedia, especialmente revelador. ^I sesgo 
de lo que comentamos, Orozco recuerda que "junto a las sensaciones visuales, sobre todo de 
luces y sombras y aparicilÍn de imágenes, cI efecto complementario sonoro de cantos y músi- 
cas -y hasta olfativo, con las flores, el incienso y la cera- supone un refuerzo (...) de la ex- 












').- Calderón de la Barca, Obras co1/lplelas. Dra1/las. Aguilar, Madrid, 1987, pág. 601. 
10.- Cfr. Silvia Carandini, op. cit., pág. 64: "Una forma devozionale simile, imperniata su di un potente eoin- 
volgimento sensoriale, auditivo e visivo insieme, si ha in oeeasione delle eerimonie del Sepolero deHa Setti- 
mana Santa (...) a Firenze intorno al 1620...". 
I l.-Emilio Orozco Díaz, op. cit., pág. 277. En su Oraciáll.fìílleb/'e 1'1110.1 exeqllias qlle el ('IIIII'elllo de 5(/11 51'- 
baslidll de la cilldad de Xdliva. de la O/'dell de Sall Agl/Slíll, ('ol/,mg/'á (/1 lIellerable, y 1/II/Y Reverelldo Pad/'e 
Fray Agl/Slíll Alllollio 1'(/sCI/(/I, de la 1/Ii.\1I1<1 o/'deJ/ ell 12 de Oclllb/'e de 1691..., Francisco Mestre, Valencia, 
1692, Francisco Caus relata cómo disponía el altar un predicador que, pretendiendo convertir el templo en es- 
cenario, se valía de toda suerte de tramoyas para encaminar su serrn6n escenitïcado hacia la etïcacia evangeli- 
zadora que pretendía alcanzar. Vid. Gwendulyn Rarnes-Karol, "Religious Oratory in a Culture of Control", 
el/III//'e (/J/{I COlllml ill COI/III('/'-Refol'1ll<1lioll SI'(/ill, lIi.l'palli(' /ssl/es, Volume 7,1992, págs. 51-77, "the mani- 
1: 
1 : 
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Los dramaturgos siguen, en la eoncepción escénica de la ajJoteosis, los cánones barro- 
cos de la illvelltio, adalid de la novedad y la maravilla que proelaman preceptistas como el 
Pinciano, en su Phi/osojJhia Alltigua l'oetica: "mas quando es de cosa no oyda, ni vista, ad- 
mira mucho más y deleita. Y assí soy de parecer que el poeta sea en la invención nuevo y 
raro"12, Con estas mimbres retóricas harán sus cestos los escenógrafos, seguros de que "se 
podía asombrar al público de muchas maneras, pero sobre todo operando desde la modifica- 
ción genérica que registra en el espectador teatral (oo,) la sensación de algo nuevo"", La es- 
cenografía de las apoteosis constituye la ilustración dramática de la admiratio que las retóri- 
cas barrocas ensalzaban una y otra vez; los logros de la devoción dependían en gran medida 
de la novedad de las tramoyas y del desbordamiento sensorial que dificultara un razona- 
miento individuali/.ado del desarrollo doctrinal de la comedia religiosa, de ahí que muchas 
piezas tuviesen su desenlace entre los gritos de asombro, admiraciÔn y maravilla que los gra- 
ciosos prorrumpen desencadenando los del auditorio, que se deja llevar"'. Nótense entre los 
versos finales de La devociÓI/ de /a cruz y de E/mágico prodigioso. 
La creaciÔn cscenográfica de 1//(/J'(/vil/as se sirve de la predisposición sensorial del es- 
pectador, al que se le halaga con la vista, pero también con los oídos y el olfato, y cumple en 
la comedia religiosa del XVII el cometido de desdibujar la lucidel. de la recepciÔn en aras de 
impedir interpretaciones críticas que malbaratasen el propósito del género. Rarnes-Karol se- 
ñala "the ability of sermons to engulf their listeners in a wave 01' emotions that would 
impede any type of critieal reception 01' the verbal message"15. La filosofía que ampara las 
hiperbólieas escenografías con las que se cierra la jornada tercera de las comedias de jJ/'OjJa- 
gal/da fide es, claramente, la de la creacÏÔn, manipulación y ostentación de imágenes simbó- 
licas en movimiento que configuren una naturaleza armónica y homogénea de la fe cris- 
pulation 01' images through sennons as a vehiele 1'01' disseminating ideas that would facilitate lhe reeonsolida- 
tion 01' the eroding power basc 01' the Church, Monarchy, and nobility was ultimalely tied to the preservation 
01' the aura 01' authority, grandeur and infallibility 01' thesc three institutions in order to halt the increasing au- 
tonom)' 01' the individual ami/m neIV social groups", pág. 61. Es ésta una cucsti6n a tener en eucnta a la hora 
dc comprender el sentido de la a{Jofl'osis como instrumento esccnográfïco de control ideológico; el desborda- 
miento dramático de la percepci6n sensori'll del espectador impide la reflexi6n individual a la vez que propi- 
cia la devoei6n colectiva; Giuseppina Ledda, "Forme e modi di teatralitir nell'oratoria sacra del seicento", 
Sfl/tli i.ljJ(/l/ici, 19R2, págs. R7-107; l.ucelle Elyane Roux, "Quelques aperçus sur la mise en scène de la 'coIl!e- 
dia de santos' au XVlIème sièele", en Jean Jaequot, ed., 1.1' liel/ filé(/fralà la Nel/ai.I'.\WIC<', Centre National de 
la Reeherehc Seientifique, Paris, 1964, págs. 253-25R; Jollll E. Yarey,"Yalores visuales de la comedia espa- 
íiola en la época de Calder6n", Cosll1ol'isiÔI1 y escel1agn{ffa,' el feo/ro eS{J(//ìol 1'11 el Siglo de Oro, Castalia, 
Madrid, 19R7, págs. 231-233; Ferruccio :-'1arotli, Lo spazio .I'<.'ellico. '['eorie e fecllie/", scellogm/iche ill Ifalia 
da/!'efÙ barm'('a al SeffeC1'lIfo, Bulzoni, Ronla, 1974. 
12.- LlÍpez Pinciano, Philosophia Allfiglla l'Oefic(/, rVladrid, 1973, vol. 11, p<Íg. 5(i. 
l:ì.- Aurora Egido, "La /Iidm 110('((1. Sobre la palabra poética en el Barroco", Froll/ems de la poesía 1'11 ellla- 
'TOCO, Editorial Crítica, Barcelona, p,íg. 21. Para cntrever las hechuras teatrales de la oraloria sagrada a lo 
largo tic la segunda mitad del siglo XVII, vid. Otis H. Green, "Se acicalaron los auditorios: an aspeet 01' the 
Spanish Literal')' Baroque", Ili.IJwllic Rel'iell', XXVII (1959), págs. '113-422. 
14.- Cfr., Anlollio Domíllgucl. Ortil., "Iglesia institueional y religiosidad popular en la Espaíia barroca", La 
.lìe.l/a, la cerelllOllia, el ri/o, Casa de Yelázljucl.-Univcrsidad de Granada, Granada, 1990, pág. 13: "Iglesia y 
pueblo comulgaban en la misma fe en lo maravilloso, en el mismo afán de ver prodigios e intervencioncs de la 
divinidad enlodas partes". 
15.- Gwendolyn l:lal11cs-Karol, op. eit., pág..57. Vid. Gemid R. Cragg, "Christianity ami Culture intlle Baro- 
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tiana, generando una devociÓn colectiva, unívoca y simultánea que anule brotes de heterodo- 
xia que pudieran desencadenar un nuevo orden social. Las apoteosis deben entenderse, 
puesta la mirada en lo político-religioso, como una herramienta de control ideológico. 
Vestir con ropajes plásticos y sensoriales lo espiritual fue la consigna que imprimieron 
los talleres de Trento. Y Calderón sacaría provcchoso fruto de ella dejando en estas come- 
dias algunas muestras de su mejor inspiraciÓn. Sirven de ejemplo los versos de Las cac/(mas 
del dell/ol/io que el Príncipe Licanoro pronuncia anunciando la inmediata presencia en es- 
cena de San Bartolomé: 
Rey: (,Lucgo oístcis las músicas varias? 
Sí, señor, y no eso solo 
nos admira y nos espanta, 
sino el ver que allí una nube 
hojas de púrpura y nácar 
despliega, y un trono en ella 
sobre cuya ardiente basa, 
triunfante Bartolomé 
-los coros el viento rasgan- 
roja púrpura sc viste, 
y un monstruo trae a sus plantas, 
a quien con una cadena 
aprisionado acompaña. 
^Iadas, divinas voces 
dicen en cláusulas blandas... 
Ucal/oro: 
DesClíbrese el Sal/to, y el IJell/ol/io a los piesl!>. 
En este caso, la acotaciÓn escenográfica está en boca de Licanoro, quc dcscribe la ad- 
miraciÓn que le produce la visión de una nube -ul/pil/teril, pues la encarama un pescante- 
en la que aparece la figura del santo, entre la músiea de un eoro y los reeitativos que, a modo 
de salmodia sentenciosa, proclaman a quiel/ cOI/.fé le Ilall/a, siell/pre socorre y I/l/IlCa de,\'{{/I/- 
paJ'({, leyenda en la que se deposita cl núcleo primordial del sentido evangélico de la come- 
dia, CalderÓn consigue aquí, en palabras de jerÓnimo de Barrionuevo en sus Avisosl7, "dar 
un hartazgo a todos los sentidos", conmover al espectador colmándolo de sensaciones que 
atenacen su razonamiento y faciliten la comuniÓn con el mensaje evangélico lB. El bauquete 
de los sel/tidos que celebró Tirso lo convocó el espíritu con(rarref'ormista del seiscientos para 
asegurar la adquisición de la fe. 
1(,.- CalderÔn de la Barea, op. eÎt., pág. (,72. 
17,- JerÔnimo de llarrionuevo./I1'Îsos (1654-/658). Biblioteea de Autores Cristianos, Madrid, 19(,8, tomo 1, 
pág, 141, 
18,- C1'r. !sidoro Îvloreno Navarro, "f'iesta y teatralidad. De la escenifïcaeÎÔn de lo simbÓlico a la simboliza- 
eiÓn de lo eseénico", en José María Díez Borque, ed., Tea//'O .l'.lìes/a e/I el Hal'/'O(,(), Ediciones del Serbal, Bar- 
celona, 198(" pág, 181: "Religiosidad barroca que es, a la vez, festiva y teatral: dar forma plástica, seusorial, a 
lo ideolÔgico, a lo simbÔlico o sacril1ncnlal. Visualizar, dar volulllell, sonido, olor, lacIo y sabor a las ideas, a 
través de las rcprcsclllaciones plásticas, la música, la danza. los aromas, las sensaciones, los colores..., todos 
los estímulos de la sellsualidad, en un a modo de teatro total en que los propios espectadores son t,unbién parte 





















JAVIER AI'ARIClO MAYDEU 
En los versos finales de El José de los lIIujeres es posible advertir cómo se establece 
una asociación de elementos de distinto dominio sensitivo con un propósito eatequístico que 
la pníctica escénica no haní más que facilitar: 
DescÚbrese en I/n trono de nubes El/genio con ángeles, y va subiendo arribo 
Mlísica: Éste es el triunfo de Eugenia; 
que esotro no era su triunfo, 
porque solamente el Cielo 
es el templo de los Justos. 
i Peliz yo, que en galardón 
de ansias, miserias y sustos 
que padecí, de los cielos 
a gozar la gloria subo! 
r;ugenio: 
Dentro en lo p/'(di/1/do 
jlnfeliz yo, que en castigo 
de testimonios e insultos 
que intenté, de los infiernos 
las eternas penas sufro! 
MÚsico y todos: Éste es el triunfo de Eugenia; 
que esotro no era su triunfo, 
porque solamente el cielo 
es el templo de losjustosl9. 
I'delw/(:io: 
El espectador contempla la imagen de Eugenia ascendiendo al Ciclo remontada por el 
~)escante y acompañada de los ángeles, pero lo hace con simultaneidad a la audición de unos 
versos musicados en los que Calderón concentra, como si de una suerte de emblema sonoro 
se tratase, el mensaje evangélico de la comedia. Estos versos acompañados de música se re- 
piten durante el tiempo necesario para que la tramoya eleve a Eugenia, de manera que el es- 
pectador contempla la ascención simbólica de la santa a la vez que penetra en su memoria la 
moralina del recitativo. Una vez más, se observa cómo la percepción sensorial a la que se ve 
obligado el espectador impide su reflexión individual facilitando un estado de arrobamiento 
que a su vez allana el terreno para una devoción colectiva. Calderón era consciente de que 
este proceso de e.\periencio sensitivo de lo sagrado sólo respaldaría el propósito catequís- 
tico de la comedia, atenazando el razonamiento del espectador, si se conseguía introducir a 
éste en la propia escena anulando, de este modo, el distanciamiento crítico espectador-esce- 
nario. De la mano de la apoteosis se consigue "una expresión desbordante, una emoción co- 
municativa; incorporar al espectador como ser vivo y real a una escena que se ofrece como 
tangible realidad con una plena intercornunicación espacial. Esa tendencia a emocionar con 
la expresividad desbordante, envolvente y comunìeatìva es rasgo esencial de la voluntad ar- 
tística del Barroco"20, y el teatro religioso del XVII supo sin duda ejercer la evangelización 
introduciendo al espectador en el paisaje devoto que se le ponía en escena, de modo muy se- 
19.- CalùerÓn de la Barca, op. cit., pág. 93H, 
20,- Elllilio Orozco Díaz, "l.a ellloción desbordante colllunicativa de las artes en el Barroco: la oratoria sagrada 




























DEL ESPECTÁCULO DE LA RELIGIOSIDAD BARROCA 
mejante a como los tjercicios ignaeianos envolvían al lector en las cOlllpositio loci, o a 
como la oración mental de las Meditaciones del padre Luis de la Puente englobaban al recep- 
tor del texto espiritual. 
La contribución de la música a la fijación delmcns,\Îe evangélico de las piezas religio- 
sas del XVII no debe entenderse sino en relación con el oralorio sacm que triunfaba en Ita- 
lia como composición dramática sagrada, en la que se presentaba un tema bíblico o cristiano 
desarrollado en la forma de reeitativo, arioso, aria, conjunto y coro sirviéndose de un narra- 
dor o testo, constituyendo un género heredero de los lal/da. El oratorio barroco italiano se 
servía del texto religioso hilvanándolo con la música y los coros o enriqueciéndolo con la 
forma del recitativo únicamente, como las composiciones dialogadas de Giovanni Aneri021 
en su Teatm Anl/ol/ico SìJiritl/ale (1619). Caldenín ilustra con la apoteosis de I.a exallaciÓI/ 
de la cmz el comportamiento del recitativo y del verso cantado en el propósito catequístico 
de la pieza: 
POI/e la Cmz el/ el alIar con la lIIisll/a II/física y represel/laciÓI/ de Iodos; vl/el- 
VI'I/ las chirill/ías, y se cierra la II/ontmïa, y vl/elven los ál/geles a dejar el/ tierra a 
AI/astasio, y 1'/10.1' vl/elvel/ a sl/bir el/ la l/l/be. 
En hora dichosa vuelva 
el soberano madero, 
que fue redención del mundo, 
restituído a su templo. 
Ya que el triunfo de este día 
viste, qucda donde el Cielo... 
... 
la corona del martirio 
para tu frente ha dispuesto22. 
El mensaje evangélico de los versos musicados venía repitiéndose desde la acotación 
sI/el/al/ las chirill/ías y bqja l/l/a l/l/be con los dos ángeles, IOll/al/do a AI/astasio de las II/{/- 
nos, y sllbel/ hasta la lIIitad del tealm..., y como en E/José de las III/(jeres, Calderón hace si- 
multánea la audición de los versos moldeados a modo de rceitativo con la contemplación de 
Anastasio poniendo la cruz en el altar23 y la posterior elevación al ciclo de los ángeles. Aga- 
villando recursos audiovisualcs, el dramaturgo sale airoso del empeño de producir con el ha- 




21.- Vid. Silvia Carandini. op. cit., págs. 6S-6'); Manfrcd F. Bukofzcr, 1,11 IIl1ísicII 1'11 111 época bllr/'Oca: de 
j'yfoll/el'erdi a Bacil, Alianza, Madrid, 1992, págs. 134 y I'lIssilll. 
22.- CaldcrÓn dc la l3arca, op. cit., pág. 1.01S. 
23.- A la ósmosis que se advierte entre formas litúrgicas y teatro religioso barroco nos dedicamos en el ar- 
tículo "Del parateatro litúrgico al teatro religioso: sobre la práctica escénica de Origell. pérdida y re.\'/IIl//'OCÎlÍlI 
de 111 Virgell de! Sagrario de Calderón", Cri/icÔII (en prensa). Existía entre los dramaturgos sacros del XVII 
"I'esigenza di muovere le strutture portanti degli edifizi sacri in modo ehe da queste quasi naturalmente es- 
cano presenze mirabili di angeli e santi, ed effluvi di musiei avvolgenti", Alberto Veechi, "l3arocco e Contro- 
riforma", Vittore I:lranea, ed., Vellez/a e Ullgileria 1Ie! COII/es/o dellw/'Occo el//'Opl'O, Leo S. Olschki Editore, 
Firenze, 1979, pág. 124. 
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